




Symbolism of “Pantaloon in Black”  



















に、そのような見方に対するアンチテーゼとして、 「黒衣の道化師」 と他の物語の同質性を探 という試みが出てきた。しかしそのどちらに軸足をおいても、白人、黒人、そしてアメリカ先住民登場人物が複雑に交錯す 、この壮大な作品の真髄に触れようすると隔靴掻痒の感がある。　
本稿では、 『行け、モーセ』における「黒衣の道化師」の異質性



























oses, and other Stories ）というタイトルで初版が世に出た頃、当
時の出版業界の常識は、同じ作家の小説に比べて短編集 売り上げは三分の一にしかならない、というものだった。それゆえ実際は短編集であるの 、まるで小説であるか ような体裁で出版される本が多かったという。そんな折に 短編集とみせかけて小説を売る、というのは、フォークナーの『行け、モーセ』が唯一の事例だったのではないか。カウリーは思い切って フォークナーにそう述べたという。それに対するフォ クナーの返答は、 「自分はいつだって、あの作品のことは小説だと思って たよ」というものだった（
C
ow
ley 113 ） 。このやりとりから、短編集のごときタ
イトルが作者の意に反して冠された 出版社 の意思疎通が万全でなかった結果であろうと推測される。　
このあとカウリーはさらに畳みかける。 『行け、モーセ』は七




ley 113 ） 。この質問
への答えでフォークナーはカウリーを煙に巻いてしまうのだが、 ここで彼が投げかけた問いは、多くの批評家の見解を代弁するものであった。 「黒衣 道化師」には、マッキャスリン家、ビーチャム家、エドモンズ家の人々が登場しない。したがって、長編小説としての一貫性という観点からみると、この物語が『行け モーセ』に入っているこ に違和感を覚え いうものである。別言すれば、 「黒衣の道化師」の存在ゆえに、 『行け、モーセ』を短編集とみなさざるを得ないというものである（
L
im
on 428 ） 。まさに、
「黒衣の道化師」の捉え方ひとつによって、 『行け、モーセ』に対する評価が変わるということになる。　
ここで、 『行け、モーセ』の七つのセクションの概要を確認して
おこう。それらは順に、 「昔あ た話」 （
“W
as” ） 、 「火と暖炉」 （
“T
he 
Fire and the H
earth” ） 、 「黒衣の道化師」 （
“Pantaloon in B




ld People” ） 、 「熊」 （
“T
he B











れている。このうち、四番目か 六番目にあた 「昔 人たち」「熊」 「デルタの秋」が緊密に結びついているのは、誰もが認めるところである（
T























ick 69 ） 。
　
しかしながら、そもそも、 『行け、モーセ』の全セクションを
共通の特徴のもとに関連づけ することに 重要な意味はあるのだろうか。この大作を一元的に捉えようとす こと自体が不毛な努力ではなかったのか。た えば、構成要素である複数の
（５）







arper’s ） 、 『サタデイ・イヴニング・ポ
スト』 （
Saturday E
vening Post ） 、 『コリアーズ』 （
C
ollier’s ）といった













e being relationship betw
een w
hite and 
black races here” [Selected L
etters 139] ） であると、 出版社に書き送っ
ている（
Skei 225 ） 。今回の本とはもちろん、のちの『行け、モー
セ』のことである。この極めてシンプルな出発点を念頭 おいて、「黒衣の道化師」の粗筋と構成をまず、おさえておこう。　「黒衣の道化師」は、八月のある日曜日から、翌週の水曜日の夕刻までの、まる四日間のできごとを描い いる。描くと一口にいっても、フォークナーの作品 あるから、その手法は独特 あ
る。言語の使用法や文構造および物語の構成自体が、語られる内容に立体感を与え、時間と空間が縦横に交錯する多元的な世界が展開する。　
まずは文構造に注目してみよう。たとえば新妻を亡くして悲嘆
にくれる黒人青年ライダーの視線を追いかけるセンテンスには、 彼の意識の流れにそって次々に情報が充填される。ダッシュや関係詞を鎖の輪として、火が消えてしまった居 の暖炉 過去の世界への入り口となり、懐かしい思い出の風景や生き生きとした妻佇まいが次々に蘇って センテンスの最後には 喪失感に苛まれて憔悴しな らも決して止まることのな ライダーの心臓の鼓動が鳴り響く。この一続きのセンテンスは約二〇〇ワードにも及ぶが、この長さは決して例外というわけではない フォ クナー自身の言葉を借 れば、一文の中に、 「現在起こっていることのみならず、そこに至る過去のできごとすべて」が、いわば「現在 侵食してくる過去」のすべてが 織り込まれ いるのであ そのようなセンテンスを生み出すことが、フォークナーの「野心」であった。 （
“M
y am
bition ... is to put everything into one sentence —
 not 
only the present but the w
hole past on w
hich it depends and w
hich keeps 
overtaking the present, second by second.” [C
ow
ley 112] ）






























h kin pass even m
iss-outs. B
ut dese hyar yuther boys—
” [146] ） 、亡
き妻のもとに行きたいと切望しながらも、生命維持の本能で犬食いをするライダーの複雑な思い （
“U






























n niggers” [147] ）の一人に変貌する。しかもその冒
頭で、黒人用の小学校に設置してある鐘 引き綱に、死体となって吊り下げられていたことが明らかにな 。水曜日の朝のことである。その後 同じ水曜日の夕刻、台所仕事を早くかたづけてしまいたい妻にむかって、徹夜明けの保安官補が興奮気味にまくし立てるという形式で、月曜未明以降 動きが語られる。殺人犯となったライダーは翌火曜日、家に帰って眠っていたところを保安官らに逮捕されたが、同日の深夜、賭場を仕切る の一味よって、留置所から連 去られた だ。　
このように、黒人と白人の双方の視点を提示する二部構成、し
かも、後者の視点で事件の結末を開示するという方式によって、読者は二重の衝撃をうける。 ずは、つぶさに観察してきた主人公がリンチによって惨殺され ことを知る衝撃。次に 白人保安官補がライダーの内面をまったく理解せ 、白人の価値 にもとづき彼の行動の動機すべ 曲解してい こと 知る衝撃である。読者は第一 パートを通して、黒人のライダーが、新 と死に別れた心の空白を埋めるために自虐的に肉体を酷使して たこ を
知っている。また彼の最後の日には、白人から理不尽に搾取される黒人の仲間たちの めに、自分の身を呈して不正を暴くという自殺行為に出たことも知っている。そ 読者が第二のパートにおいて、保安官補が開口一番に発した次のようなセリフを目にすることになる。
“I sw
ear to godfry, it’s a w
onder w







ecause they aint hum
an. T
hey look like a m
an 
and they w
alk on their hind legs like a m
an, and they can talk and you 
understand them
 and you think they are understanding you, at least 
now
 and then. B
ut w
hen it com
es to the norm
al hum
an feelings and 
sentim
ents of hum
an beings, they m
ight just as w
ell be a dam












have took the day off out of pure respect” [149] ）からである。このよ






...until at last the grave, save for its raw
nesss, resem
bled any other m
arked 
off w
ithout order about the barren plot by shards of pottery and broken 
bottles and old brick and other objects insignificant to sight but actually 
of a profound m
eaning and fatal to touch, w
hich no w
hite m
an could have 
read. (129)
地面のあちこちから突き出ている瓶の けらや古いレンガなどの墓標は、 「見たところとるにたらぬも に見えるが、本当は深遠な意味をもち 触れる とさえ憚られるものな だが その意味を解読できる白人はいない」のだ。　
最初に述べたように、フォークナーがめざしていた『行け、モー
セ』のテーマが「白人と黒人の関係」 ったとすれば、 「黒衣の道化師」こそは、それを構造的かつ象徴的に提示し クショだと考えられる。白人の世界と黒人の世界は究極的には異次元にあり、交わることはない。 の境界線を越えられるというロマンチックな幻想が生む悲劇は、たとえば『行け、モーセ』の狩猟物語群の最後に置かれた「デルタの秋」にみられるアイザック・マッキャスリンの変容によって、強烈に示さ ている。　
ジョン・ライモンは、 「黒衣の道化師」の主人公であるライダー
という人物が理解不能（
“cannot be understood” [422] ）であると主





たてて重量上げさながらに、危 いバランスを保ちながら巨大な丸太をうんとふんばって頭上 持ち上げ 最後はひねりを入れて荷台から投げ下ろす。逮捕されたあとの留置所では 立ち回りを演じ、向 ってくる囚人たちを次々に「ムササビ ごとく部屋のすみまで」 （
152 ）投げ飛ばすと、その囚人の「目ん玉は車のヘッ
ドライトみたいにビヨンと飛び出す」 （
“his eyes sticking out like car 





























言葉を参照しつつ、 「そのような類型的な登場人物は、社会批判をしたり、因習や慣例を白日 元に晒したりする役割を担ってる」ことに注目する。そのうえで、パンタローネとライダーの怒りの表出に共通点があ と指摘する（
Skei 125 ） 。
　
文芸復興時代のイタリアに存在したコメディア・デラルテは、本
















トナーの明察どおり、 「黒衣の道化師」のありよ やディテールを想起させる。それではなぜフォークナーは、こ イタリア喜劇の類型的な登場人物であるパンタローネをタイトル 用いたのだろうか。直接的あるいは単純なタイトルをもつ他の六つの物語とは異なり、この物語にイタリア喜劇の枠組み 適用するような素振りを見せたのはなぜだろうか。この問題を二段構えで考察してみよう。　
ウォルター・テイラー（
W














を築いてしまっていると指摘した えで、フォークナーは黒人青年ライダーの心の深奥を本当には描き出していないと述べている（Taylor 439 ） 。テイラーはまた、 フォークナーの描く黒人の典型は、
女性なら乳母のタイプ、男性なら白人の血をもつ混血のタイプで、いずれにしても白人寄りの存在であ 述べ （
Taylor 432 ） 、フォー
クナーが、純血の黒人であるライダー（
“a full-blooded black” ）を
描くことの限界を示唆している （
“this is the lim
it of Faulkner’s ability 
to realize N





語にパンタローネのタイトルを冠した理由を裏打ちするものである。そのタイトルは、ライダーが類型化された存在であることをすでに示唆している。この物語はそもそも最初から、黒人の真実の内面を描き出すことを約束してはいないのだ。このタイトルによってフォークナーは、自ら十分に了解して たであろう、白人としての限界を逆手にとり それを免罪符へと転換した そ うえで、白人と黒人の間の越えがたい壁、決して完全には交わることのない異次元 二つ 世界のあ ようを描きだすこ 成功たのである。こうし ァンタジ としての「黒衣の道化師」は、『行け、モーセ』において、象徴的な位置づけを得ることになる。その真髄は、 黒人の内面を忠実に描き出すことではなく 両人種の関係性 枠組みを劇的に提示することにあった だ。 『行け、モーセ』のテーマは「白人と黒人の関係」である、と述べたフォークナーの真意は、そこにあったに違いない。　
これらのことを踏まえたうえで、考察の第二段階に移ろう。こ
こでは、 「黒衣 道化師」のタイトル おい 「パンタローネ」に付された形容詞句、 「黒衣の （
“in black” ）という部分に注目する。
それに先立ち、コメディア・デラルテにおけ パンタローネ 類型を見ておこう。アレルッキーノやペドロリーノ、カピターノやコロンビーナなど数ある登場人物の中で 老父パンタローネはヴェネツィア産であり、その装いは当地 商人のごとく、長いズボンが特徴的であった。赤い上衣とズボン 上に、大きな黒い袖付きのマントを羽織り、足には黄色い革のスリッパ、頭にはお碗型の赤い帽子をかぶっている
。この老人の性格は、 嫉妬深くて虚栄心が（
14）





...his upper body bare except for the handkerchief about his neck and 
the cap clapped and clinging som
ehow
 over his right ear, the m
ounting 
sun sw
eat-glinted steel-blue on the m
idnight-colored bunch and slip of 
m
uscles until the w
histle blew
 for noon... (137)















ould have handled w
ith cant-
hooks” [131] ） 。妻を失ってからは、飲酒の悪癖がぶり返す。騙さ
れて金を搾られるとい のは、結婚前のサイコロ賭博に給料をつぎこんでいたことが当てはまるであろう。しかしそのサイコロ博打で、白人によるイカサマを告発することもなく、毎週 よう給料の大部分を巻き上げられ 黒人のステレオタイプだったライダーが、最後に豹変した。白人のイカサマ師に逆らえず 「ペテンにひっかかってかんかんになって怒っても、しまい は許し やるという美徳」を持たざるを得 い黒 像を振り捨て 白人に切りかかっていたのである。類型 逸脱したライダーは、集団リンチにより悲劇の最期をとげ　
ライダーのパンタローネが類型からはずれる点が、もうひとつ




















d guv, and H
e tuck aw





博を仕切る白人グループの組織票と保安官選挙の関係などが挙げられる。製材所の 夫であるライダー 仕事 はかど ほ 、 ミシシッピ・デルタの森林地帯の縮小が加速すると 因果 もそのひとつである。また、黒人 給料 不当 搾取が、資金に転換されて白人の利権の再生産 使われ、黒人の労働状況をさらに過酷にする。このような現実が、 「黒衣の道化師」の随所に埋め込まれた細部の連携を通して立ち上 ってくる。さらにいえば、近代化の波が寄せて縮小してゆく大自然の名残が 白人たちの郷愁を揺さぶるというなりゆきは、 『行け、モーセ』 狩猟物語群の通奏低音となっている。　
このようにフォークナーは、白人と黒人の関係性をテーマとす









葉遣いやアクセントを巧みに再現す かたちで提示されているが、ライダーの意識の動きや所作ないし行動は、緻密な詩的言語で描写されている。妻を ったライダーの意識に 彼女の残像が刻印されている。また、そ 視線の先にある日常的に見慣れた風景の中には、彼の意識 中にある新妻の姿が投影され 。 とえば、八月 乾いた砂埃が舞い上がる午後の小道を見つめるライダーの目には、生前の彼女の華奢な足跡が「消えてはいるがなく らずに」 （
“vanished but not gone” [131] ）残っているのが見える。ライ
ダーは彼女が存在した感覚の随時更新を求めて、埋葬後の日曜から火曜日まで昼夜を問わず 日頃の生活圏内をさまよい続け 。　
現世を去ってしまった妻とライダーが出会えるのは、 「現在に侵
食してくる過去」 において みである。現在と過去の交差点ともうべき薄明の時空間が、物語のなかでは常に銀色 光に満たされた状態で出現する （
“the silver air” “the silver solid air” “the silver solid 
w
all of air” ） 。それは月光に照らされた、幻想的な世界である。銀
色はライダーにとって、幸福な夢の象徴なのである。それは妻の新婚生活を物理的に可能にした、製材所 の仕事の給与と結びついている。ライダーは毎週土曜日の正午すぎ、 「ぴかぴか 磨た台所のテーブルの上に、きらきら光 銀色の硬貨の滝を降らせ
る」 （
“ring the bright cascade of silver dollars onto the scrubbed table in 
the kitchen” [132] ）のだ。妻亡きあと、この薄明の幻想世界に意識
をさまよわせるべく、ライダーは銀色の硬貨で密造酒を買い、その強い酒をひたすら食道に流し込んだ末に、 「銀色の柱」を吐き出す（
“the intact colum
n sprang silvering, glinting, shivering” [142] ） 。残
りの銀色 硬貨はサイコロ賭博に費やされる。黒衣のライダーの幸福は危うい基盤の上になりたっているにすぎず、それは容易に白人に搾取されて消滅してしまうのである。こうしてライダーをとりまく銀色の事象は、夢 世界を現実世界へと接続 、黒人であることが引き寄せる幾多の不条理をくっきりと浮き彫りにする。　「黒衣の道化師」の語り手は、銀色を象徴的に用いることによって、ライダーの意識に刻印された喪失の苦悩 前景化する一方、月夜をさまようライダーを窒息 恐怖に陥れるものとして、随所に黒色の事象をちりばめる（
“unbreathing blackness” [141] ） 。妻不
在の家の暗がりや、川辺の夜の闇 接したライダーは、そ 息苦しさにあえぐ。ここで想起される は、製材所で働くライダーの身体に言及する際に用いられた語りの表現 すなわち「真夜中の色をした筋肉の隆起や筋」 （
“the m
idnight-colored bunch and slip of 
m
uscles” [137] ）である。その精神の檻である身体の色が黒である、







らく認識したうえで、類型的な物語の枠組みをあえて採用したことを思い起こ てみよう。ライダー自身が操り得ない詩的言語を用いて、ライダーの意識の動きを構築した白人の語り手によって、ライダーは演じられている。こ してライダーに黒衣を着せた作家は、コメディア・デラルテの枠組を利用しつつ、 が黒人の内面の真実を描き得ないことに対するあらゆる批判を回避するしくみを構築した。そうすることによって、深刻に乖離する両者の世界のありようをそのまま読者の前 差し出すことを可能にしのである。　
コメディア・デラルテの要素をとりこんだ寓話的ファンタジー
でありながら、ミシシッピ・デルタの縮小と産業の近代化、さらにその背後で進行する黒人からの搾取のからくり ど、現実社会に接続するディテールが織り込まれた「黒衣 道化師」は 『行け、モーセ』という野心的な作品において、象徴的な位置付けを与えられている。フォークナーは、喜劇と悲劇が交錯する仮面劇という形式を用 て、白人が黒人を描くことの限界を逆手にとった語りの装置を生み出した。この装置は、いかなる視点であれ、唯一絶対のものはあり得ない 大前提にもとづいて機能する。「黒衣の道化師」の語りの真髄は、狩猟物語「熊」の中心部にある次の言葉と呼応している。
[I]f truth is one thing to m





hich is truth? Y
ou dont need to choose. T













































編小説とは言いきれないとする見方を、後者については、全編を通して統一的なテーマがあり、各セクションが緩やかに結びつ た小説であるという見方を示していると紹介す 。さらに、多くの批評家が『行けモーセ』の七つの物語を独立したものと考え、それぞれを単独で研究対象にして ると付言する。そのうえでティックは ヴィカリー 主張には無理があると異議をとなえ、 『行け、モーセ』 を長編小説とみなす際の障壁は「黒衣の道化師」の存在であると考察する （
“O





oses, “Pantaloon in B
lack” m
ust be considered the unintegrated 










“to regret the intrusion of 
this alien story into the ‘novel’” [427] ） という流れがあった。しかし新しい
傾向として、 「黒衣の道化師」 が異分子ではないことを示そ とする論文が見られるという。これらの動向をふまえたうえで、ライモン自身は、「黒衣の道化師」の存在ゆえに『行け、モーセ』は長編小説でなく短編集であるという見解を示しており、 「黒衣の道化師」の主人公であるライダーという人物は理解不能（
“cannot be understood” [422] ）であると主
張している。
（４）
 カウリーによれば、 この質問に対するフォークナーの答えは、 「黒衣の道化師」 の主人公ライダーは 「マッキャスリンの黒人」 だ いうものであった。 （
“‘O
h, you m
ean the story about R
ider?’ Faulkner said. ‘R
ider w
























は、おそらくカウリーの上記の記録を念頭にお て、 「のち フォークナーは、ライダーがマッキャスリンの血を引く黒 （







lin 150 ） 『ポータブル・フォークナー』の編纂に際
し、作家の記憶が必ずしも正確に保たれていない例や、作家の言葉を額面どおりに受け取 ことができない事例は、他に多々知られている。
（５）
 南北戦争直後に生まれたアイザックは、祖父であるキャロザーズ・マッキャスリンの犯した罪について、父親と叔父が残した農園台帳の記載を読んで知ることになるが、その次第 読者に開示されるのは、 「熊 においてである。この五番目のセクションは、 『行け、モーセ』の中でももっとも長く、 五つ 部分 わか ている。その四つめの部分にお て、過去の事実を知って衝撃をうけたアイザックの意識の流れが展開する。マッキャスリン家、ビーチャム家、エドモンズ家の複雑な血統の絡み合
いの詳細は、 「黒衣の道化師」を除く六つのセクションの随所に断片的に埋め込まれている情報 総合によって、その全体像が結ばれるしくみになっている。
（６）






バーが最初に「黒衣の道化師」をフォークナーから受け取ったのは、彼の残した記録 よれば一九四〇年の三月一八日だった。その後、四つの出版社にもちこむも掲載叶わず、最終的 『ハーパ ズ』が 〇〇ドルで買い取った（






によれば、 『行け、モ セ』に「黒衣の道化師 を組み入れる際、フォークナーは雑誌掲載 のカ ボンコピーを手元に置いていたと推測される（
694 ） 。
（８）










け、モーセ」 で中心的な役割を果たしている。このようなかたちで、 「黒衣の道化師」の細部に、他のセクションとの繋がりを確認するこ がきる。
（９）
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e both need to eat” “If H
e is G










eyde III ）は、 「黒衣の道化師」に
ついて、主人公ライダーの重大な悲劇に焦点があてられ ことが多いため、その喜劇的側面については見逃されがちであると述べたうえで、物語の喜劇的な場面を抽出し考察を加えている。
（
13） ヨーロッパ各国にまだ職業的俳優が存在し かった時代に、イタリア喜劇は専門の俳優を養成した。キリスト教的な受難劇、秘蹟劇、道徳劇笑劇などは、町の住民たちが余興で演じた。フランスには一六世紀に至るまで、 本当の意味での職業化した役者が存在しなかった （小場瀬
 五）
（
14） 十八世紀には流行が変わって長いズボンが見られなく り、幅広の半ズボンと長靴下が特徴的になった。 （小場瀬
 一一）
（
15） 妻のマニーがなぜどのように死んだ かについて、物語の中では全く言及がない。この物語 、象徴的 位置付けと類型的な枠組み もつファンタジーである の理解にもとづけば、こ ことは決して不自然ではないという判断に落ち着くであろう。こ 枠組み もとでは妻が急逝したという設定ないしは筋書き自体 重要な であ 、詳しい死因の書き込みは本質的事柄ではない 解釈 きる
（
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生活社、一九四八年。三―一八。
坂本和男、来往正三編
 『イギリス・アメリカ演劇事典』新水社、一九九九年。
田中敬子「 『行け、モーセ』と「老い」の表象」 『ウィリアム・フォークナー
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